バングラデシュ独立戦争の映画表象 by 南出 和余
1. は じ め に
毎年12月になるとバングラデシュでは新作映画が次々と公開される｡ 隔年で開催される国
際短編インディペンデント映画祭やダッカ国際映画祭, 毎年１月末に開催される国際子ども
映画祭も, 12月から１月の開催である｡ 乾季の冬1) は気候的な過ごしやすさが文化行事に向
いていることに加えて, 農暦では収穫を終えた直後の恵みもあって, 農村では割礼や結婚式









ある｡ 暦上, バングラデシュ独立の契機となったシンボリックな日は主に３日ある｡ ベンガ
ル語の公用語化を求めて発起したダッカ大学の学生たちがパキスタンの警官隊に弾圧され死
に追いやられた1952年２月21日 (通称 ｢エクシュ・フェブラリー｣2)), バングラデシュ初代
首相シェク・モジブル・ラフマンがバングラデシュの独立を宣言し独立戦争が始まった1971
年３月26日 (｢チャッビシュ・マーチ｣), そして戦争が終結してバングラデシュが独立した







1) 西暦の12月半ば～２月半ば＝ベンガル暦の９ (ポシュ) 月～10 (マグ) 月｡
2) 1999年に国連ユネスコが ｢世界母語デー｣ に認定した｡
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つまり, 戦後の独立国家としてのバングラデシュが, 独立戦争をどう意味づけ, 人々にどの
ような認識を促すのかということに, 映画が加担しているのである｡
独立戦争のイメージ形成が世代を超えて循環していることは映画以外の視覚表現において
も議論されている｡ 五十嵐 [2016] は, 首都ダッカ旧市街の路地裏で毎年戦勝記念日前夜に
少年たちによって描かれる ｢独立戦争壁画｣ が, 小学校教科書の挿絵とも呼応しながら, 独
立戦争を語り継ぐメディアとしての機能を果たしていることを論じている｡
また Raju [2015] は, バングラデシュ映画と国家アイデンティティの関係を ｢モダニティ｣
の観点から論じている｡ 彼はバングラデシュ映画がベンガルムスリムとしての近代アイデン
ティティおよび, 20世紀後期から21世紀初頭における ｢バングラデシュ｣ という国家の構築
に寄与してきたことを論じ [Raju 2015 : 10], その３つの主要素として, 独立戦争表象, 田
舎の自然描写, 父系社会における女性の苦悩と抵抗を上げる [Raju 2015 : 195197]｡ また,
バングラデシュの独立戦争映画を ｢虐殺 (Genocide)｣ の視点から分析した Fallwell [2017]5)
は, その内容分類として, 虐殺のホラー性, 独立戦争を戦った兵士の勇敢さ, 戦時下での人々
の関わり, 女性たちの運命 (被害) を上げている｡
映画と国家に有機的な関係がみられるのはバングラデシュに限ったことではない｡ そもそ
もリュミエール兄弟によって世界の映画史がスタートしたのが1895年であることからして映




4) Banglapedia はバングラデシュ政府がオンライン発行している ｢バングラデシュ・ナショナル百科
事典｣ である (http : // en.banglapedia.org / index.php?title=Main_Page)｡ 英語版とベンガル語版のペー
ジがあり, 本稿では英語版を参照した｡
5) ただし Fallwell は, 英語字幕の付された作品のみの分析に限られている｡
じるように, 映画と国民国家 (の観念) はいずれも ｢投影｣ のメカニズムによって成立して
いる｡ 映画と国家が同時代の風潮のなかで互いに影響しあいながら歩んできたことを考える
と, 映画から国家アイデンティティ (の特徴) を読み取るというのはある種妥当な作業であ
る｡
また映画と国家の関係は, 映画が国家にどのような影響を与えてきたかという視点からも
多くの議論がなされている｡ その代表が ｢プロパガンダ映画｣ の議論であろう｡ 技術として
の映画は20世紀の国家形成に一定の役目を果たしてきた｡ 国家が ｢想像の共同体｣ [アンダー
ソン 1983] であるからこそ, 個々の国民にとって不可視な領域に対する ｢想像｣ を, 映画









詳細については Raju [2015] に委ねるが, 本稿で取り上げる映画群がバングラデシュ映画全
体のなかでどのような位置づけにあるかを確認しておきたい｡
Rajuによれば, 1971年独立後のバングラデシュの商業映画は, 国家のバナキュラー文化の
形成と映画市場の成長の両方に, 大きく貢献したという [Raju 2015 : 150]｡ 独立の旗印とも
なったベンガル語政策の一環として, インドを含む他の南アジア諸国の映画がバングラデシュ
国内の映画館で上映されることは禁止された｡ それは国内映画産業の振興を促すための策で
もあり, 政府は国内映画制作を, 映画館からの高い税収によって支援した｡ とくに VCDや
DVDが普及する以前の1980年代から1990年代にかけては映画の制作本数がもっとも多かっ
た時代である｡ バングラデシュ映画産業に興味深いのは, 映画を上映する映画館の権力が強
いことである [Raju 2015 : 158]｡ 映画館は席数に応じた高額の税金を納めなければならない
ために, 入館者が見込める大衆映画でなければ上映せず, 映画館が映画の内容を直接的に示
唆することとなり, 結果として大衆受けするバナキュラーな映画が量産されることとなった｡
1980年代から1990年代に量産された大衆映画は大半がアクション映画で, “Father as Servant
(Baba Keno Chakor, 1997)”や “The Mother (Ammajan, 1999)”などが有名である [Raju 2015 :
162]｡
こうした大衆映画が農村都市部を跨いで人気を集める一方で, 1970年代半ばにはすでに
｢アート映画｣ の制作も開始された｡ Raju によれば, バングラデシュのアート映画はバング
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ラデシュの文脈に即した形でユニークに発展した [Raju 2015 : 172]｡ アート映画は都市部中
間層の間で共有され, それらは Schendel がいうところの ｢バングラデシュの国家シンボル





たのである [Raju 2015 : 173]｡ 映画協会 (フォーラム) は, 中間層の映画を観る目を養うべ













シュで制作される大衆映画 (｢バングラ映画｣) とアート映画 (｢国際映画｣), インド西ベン
ガルで制作される映画 (｢コルカタバングラ映画｣) に対する人々の認識の区別については別








ネコンができ, 女性を含めたカップルや家族連れの姿も見かけるようになった [南出 2012：
338]｡ しかし, シネコンの映画チケットの値段はローカル映画館の約10倍で, シネコンに通
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6) Zahir Raihan Film Society, Rainbow Film Society, Chalachitram Film Society, Ritwik Film Society, Dhaka
University Film Society, Film Circle of the World Literature Center など｡
うのは富裕層や中間層に限られている｡
シネコンの状況を前稿 [南出 2012] で紹介した約５年前に比べると, 最近のバングラデ
シュ映画には新たな変化が見られだしている｡ 大衆映画とアート映画の間を目指す映画, い












85本の独立戦争映画を表１に列挙した (表１参照)7)｡ 監督, タイトル, 長さ, 分野のすべ
ての情報が揃っている作品は, オンライン (Youtube) または DVDで作品そのものを確認で
きたものである｡ 逆に, 何らかの情報が抜けている21本は, 情報としては検出できたが作品
を視聴できていないものである｡ そのため本稿で映画内容の検討ができたのは64本というこ
とになる｡ これらの映画から, 時代ごとに, 特徴および各時代の代表的な映画監督とその作
品を分析し, ｢独立戦争の語られ方｣ について, 検討してみたい｡
1) 独立直後1970年代の記録映画 (計15本)
1971年の独立戦争中に Zahir Raihan 監督 (1935－1971) によって作られた映画は, 戦争
の悲惨さと独立への切望を伝えるドキュメンタリー映画群であった｡ 1935年生まれの
Raihan 監督は, 1952年２月21日のベンガル語公用語化運動に先頭を切って挑んだ10人の学
生のうちの一人であった [Banglapedia, ‘Raihan, Zahir’]｡ 小説家でもあった彼は, 1952年に
インド・コルカタに留学して写真と映画を学んだ｡ 戦争開始前に制作された “Jiban Theke
Neya (1970)” は, パキスタンの独裁政治を描き, バングラデシュの人々に独裁者に立ち向
かうことを促す内容であった｡ 次作 “Let There be Light” は戦争勃発によって未完成となっ
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7) 各作品タイトルの本文中の表記は原題英語表記とする｡ 筆者による日本語訳表記にすると, のちの
検索から漏れる可能性が往々にあるからである｡ 但し一覧表にはタイトルの意味を示すために日本語
訳を記し, 文中でも必要に応じて言及した｡ 映画監督名についても同様の理由から英語表記とする｡












































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































Chashi Nazrul Islam 監督 (1941－2015) による “Ora Agaro Jon (1972)” は, バングラデシュ
国家誕生後最初に作られた長編劇映画である｡ 東パキスタン時代から映像業界に携わってい
た Chashi 監督は, 自ら独立戦争に参加し, 戦時中に, もし生き残れたならば独立戦争の経
験を描いた映画を作ろうと決めていたという [The Asian Age]｡ “Ora Agaro Jon (邦訳 『彼
ら11人』)” は, 11人の勇敢な独立戦士を描いた映画である｡ 11人のキャストは全員が Chashi
監督同様, 独立戦争を戦った者たちで, 劇映画でありながらそれぞれの実話に基づいている｡
戦後の痛手がそのまま残る国内での撮影は, ドキュメンタリーに近い｡ “Ora Agaro Jon” は
今なお独立戦争映画の代表格として人々に認識されている｡ Chashi 監督がさらに翌年発表
した “Shangram (1973)” では, バングラデシュ独立軍人のとった行動について描いている｡
1970年代の主要な監督として特筆すべきもう一人は, Alamgir Kabir 監督 (1938－1989)
である｡ 20代をイギリス留学で過ごした Alamgir 監督は, ヨーロッパの左翼運動に関心を持
ち, 新聞記者としての経験も積んだ｡ 1966年に東パキスタンに帰国後も左派運動に参加し,
バングラデシュ独立戦争時には英語で戦況を発信する役目にいた｡ 戦後すぐに最初のドキュ
メンタリー映画 “The Liberation Fighters (1972)” を制作, 上記 Raihan 監督の “Stop
Genocide” のコメンテーターも務めた [Banglapedia, ‘Kabir, Alamgir’]｡ Alamgir 監督の初め




尽力し, 後述する1980年代の新生映画監督たちの多くが Alamgir 監督の下で映画を学び, そ
して現在にいたるまでバングラデシュのアート映画を牽引している｡











それでも前述の Alamgir 監督などの働きかけに応え, 静かにアート映画が胎動し出したの
もこの頃である｡ インディペンデントの映画監督を育てる短編映画運動 [Raju 2015 : 184]
が徐々に盛んになり, 1984年には Morshedul Islam監督 (1957－) の処女作短編映画 “Agami
(1984)” が制作され, 翌年には Tanvir Mokammel 監督 (1955－) による “Hulia (1985)” も
発表された｡ Morshedul 監督が学生時代に制作した “Agami” は, バングラデシュの農村を
舞台に, 戦争を通じて人々が経験した人間の欲望と苦悩が描かれている｡ さらに1988年には
“Suchona” を制作, 戦時中にパキスタン兵による強姦被害に遭った女性を軸にしながら, 戦
争の記憶と痛手を抱えながら生きる人々の関係を描いている｡
その他, データとして1980年代後半の作品が数点検出されたものの, 作品自体も情報の詳




Morshedul 監督, Mokammel 監督, そして Tareque Masud 監督 (1956－2011) がバングラ
デシュアート映画界を牽引するようになる｡ ３人は年齢をほぼ同じくし, 前述の Alamgir 監
督の下でともに映画を学んだ｡ 1990年代に入って Masud 監督は独立戦争の記憶を辿ったド
キュメンタリー映画３部作, “Muktir Gann (1995)”, “Muktir Kotha (1999)”, “Women and




公表する｡ ドキュメンタリー映画 “Smriti Ekattor (1991)” に続いて, “Nodir Naam
Modhumoti (1996)” と “Chitra Nodir Pare (1999, 邦訳 『チトラ河の岸で』)” の２本の劇映
画を制作している｡ とくに “Chitra Nodir Pare” は, その年の ｢第24回バングラデシュ・ナ
ショナル・フィルム・アワード｣ に選ばれた｡ この映画では, ムスリム男性とヒンドゥー女
性の恋が描かれている｡ 戦争が激しくなるにしたがってヒンドゥーの人々に身の危険が迫り,




Chashi Nazrul Islam 監督による “Hanger Nadi Granada (1997)” や, バングラデシュを代表
する小説家でありかつ幅広い人気を集める映画監督 Humayun Ahmad (19502012) もまた独
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立戦争を語る映画 “Aguner Porashmoni (1994)” を制作している｡ この Ahmed 監督による作
品も ｢第19回バングラデシュ・ナショナル・フィルム・アワード｣ を受賞している｡
タイトルからも想像がつくように, この頃の映画は河を象徴に用いるなど, バングラデシュ
の豊かな自然がモチーフとして用いられた｡ この点が, Raju [2015] がいうところのバング
ラデシュ文化モダニティとしてのアート性である｡ 自然を背景に, 戦争の苦悩や人々の心の
動きを静かに描こうとした｡ そこに登場するのは独立戦争を戦った兵士のような直接的人物
ではなく, 子どもや若者たちといった, 戦争に巻き込まれた日常のなかの人々であった｡ こ
のことは, 10代半ばで戦争を目にした監督たちの, 記憶の中の戦争描写でもある｡





に, 映画を志す多くの若き監督たちは, 映画制作の登竜門であるかのごとく, 独立戦争映画
を作る｡ 2000年代になると, その中には1971年以降の生まれで直接独立戦争を経験していな
い者たちも含まれる｡ すでに活躍していた Chashi Nazrul Islam, Humayun Ahmed, Tanvir




ようになりつつあった｡ その代表となったのが, Tareque Masud 監督による “Mathir Moyna
(2002)” のカンヌ国際映画祭批評家連盟賞の受賞である8)｡ “Mathir Moyna” は, 政情不安定
であった1960年代後半から1971年の独立直前のバングラデシュ農村を舞台に, 寄宿制のマド
ラサに通う男子オヌの目線を通して, イスラームの教えや社会情勢, そのなかでの ｢生きる




“Mathir Moyna” に象徴されるように, 2000年代の独立戦争映画には, あの独立戦争をど
う捉えるかという ｢問い｣ がメッセージに込められるようになる｡ ｢独立｣ とは何か, 我々
は何から ｢自由｣ になり, 何に ｢縛られて｣ いるのか, 我々にとって ｢国｣ とは何か, といっ
た問いが投げかけられる｡ この点が, 自然描写の芸術性とともに, 独立戦争が単に一国の経
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国内では2004年制作の Tauquir Ahmed 監督による “Joy Jatra (2004)” が ｢第29回バングラ
デシュ・ナショナル・フィルム・アワード｣ を受賞した｡
5) 2010年代, ｢独立戦争を知らない子どもたち｣ と外からの視点 (計19本)
独立から40年を経た2010年代になってもなお独立戦争を描く映画の勢いは止まらない｡
Morshedul監督の “Amar Bondhu Rashed (2011)9)” は, 1957年生まれの監督自らの少年期に
おける独立戦争の原風景を舞台に描かれている｡ その冒頭と終わりの場面では, 戦争から40
年後の現在, 戦争当時少年だった父が友人 Rashed の思い出を, 戦争を知らない息子に語る
セッティングとなっている｡ この場面は同題の Muhammed Zafar Iqbal の原作小説にはなかっ
たが Morshedul 監督自らが映画に足したという10)｡ 半世紀を迎えようとする時間を経て, 当
時と現在を思い出とフラッシュバックで繋ぐ映画が少なくない｡ 経済成長著しい現在のバン
グラデシュのなかで, とくに豊かになる中間層の ｢戦争を知らない子どもたち｣ に対して,
過去の延長に今があることを映画を通じて伝えようとしている｡
例えば2017年の Fakhrul Arefeen Khan 監督 (1970－) による “Bhuban Majhi” では, 1970
年から1971年の戦時中の一人の青年と女性の恋と苦悩, バウル11) となったかつての青年を取




ようとしている｡ Fakhrul 監督は Morshedul 監督のもとで助監督をしながら映画を学び,
“Bhuban Majhi” は劇映画としては Fakhrul 監督の処女作である｡ 1970年生まれの Fakhrul










9) 本作は2012年福岡アジアフォーカス映画祭で 『わが友ラシェド』 と題して上映された｡
10) 筆者による Morshedul 監督へのインタビュー (2011年) より｡
11) ベンガル地方の大道芸人およびその音楽｡ 彼らはヒンドゥー教と仏教, イスラームの影響を受けて




このように時代ごとの変遷を追うと, 戦争による ｢犠牲と苦悩の上に勝ち取った独立｣ を
伝える戦後直後の70年代, 人々のなかに残る記憶とそれを乗り越えて生きる人々を描く80年




独立戦争映画のなかでもっともよく語られる要素は, ｢女性への強姦｣ と ｢イスラーム




2011 : 25], その大半はパキスタン兵によるバングラデシュ女性への強姦である｡ この点は
戦後すぐのドキュメンタリーや前述の1988年 Morshedul 監督作品 “Suchona” から現在まで
一貫しており, 女性に対する強姦は戦争犯罪の何よりの重罪として語られる｡ さらに, 強姦
によって妊娠し戦後生まれてきた子どもは “War Child” と呼ばれ, この War Children が陰
に陽に, バングラデシュ独立戦争映画のなかでは登場する｡ 2010年代にはバングラデシュ国
外で作られたバングラデシュ独立戦争映画も登場するが, インドで作られた “Children of
War : Nine Months to Freedom” はこのテーマを正面から捉えた作品であり, パキスタン兵
による狂気に満ちた女性への強姦を深刻に描きつつ, 結末では War Children のなかにさえ
もバングラデシュ独立の魂が宿っていることを訴える｡
この女性に対する強姦の表象は, ２つの面でバングラデシュを象徴している｡ １つは,
｢無力な女性｣ の悲劇である｡ 前述の Raju [2015] がいうように, バングラデシュのアート
映画を特徴づける要素の一つが ｢父系社会のなかで虐げられる女性｣ であり, 女性が受ける
強姦が戦争被害 (犯罪) の象徴として捉えられる｡ これは映画のなかだけに限らず, 法上の
議論においても, 強姦は戦争犯罪のなかでもっとも罪深い犯罪とされる｡ もう１つの側面は,
ベンガル民族という民族性に対する暴力としての強姦である｡ 民族の異なる西パキスタン兵




ことから, そうして生まれてきた War Children がベンガル語で声高々にバングラデシュの
国家独立を叫ぶことが, 強姦を含めた戦争の苦難を乗り越えたことを意味するのである｡
このパキスタン兵によるバングラデシュ女性への強姦という ｢絶対悪｣ に対して, 唯一そ
れを客観的に問うた作品が, 女性の Rubaiyat Hossain 監督による “Meherjaan (2011)” であ
る｡ 幼い頃からバングラデシュとアメリカの間を行き来して育ち, アメリカで教育を受けた
監督は, 女性の性をただ無力な被害者として描くことに抵抗した｡ 映画のなかでは, パキス
タン兵と恋に落ちたバングラデシュ女性, 強姦被害に遭ったことのリベンジに独立戦争に参










の ｢ベンガルムスリム｣ としてのアイデンティティにおいて, とくに ｢ムスリムであること｣
が, 1990年代以降アート映画の潮流のなかで頻繁に問われる｡ これは, 西パキスタンとの共
通項としての ｢イスラーム｣ を問うことであると同時に, 隣り合うインド西ベンガル州との
差異化と共存, またバングラデシュ国民の約１割を占めるヒンドゥー教徒に対するまなざし
である｡
すでに紹介した Tanvir Mokammel 監督の “Chitra Nadir Pare” における, 戦争によって引
き裂かれるヒンドゥーとムスリムの恋, Mokammel 監督は “Jibondhuli (2014)” においても
戦争中のヒンドゥーの人びとの苦悩を描いている｡ Tareque Masud 監督の “Mathir Moyna
(2002)”ではイスラームそのものを問う視点が示された｡ Morshedul Islam監督もまた, 2014
年に発表した “Anil Bagchir Ekdin” では, ヒンドゥー教徒の男性 Anil Bagchi を主人公に,
その苦悩を描いている｡ この映画は同年の ｢第40回バングラデシュ・ナショナル・フィルム・
アワード｣ を受賞している｡ 興味深いのは, 主人公 Anil に対する他の登場人物たちのまな
ざしの描かれ方である [南出 2018]｡ 故郷を去りインド西ベンガルに避難せざるを得ないヒ
ンドゥー教徒たちは独立戦争の被害者であるが, 前述の女性への強姦に対する非難とは明ら
かに異なる｡ ｢ベンガルムスリム｣ という国家アイデンティティにとって, ベンガルヒンド
ゥー教徒たちは同情を寄せる隣人ではあるが, あくまで ｢他者｣ なのである｡
バングラデシュ独立戦争の映画表象 27
5. お わ り に
以上, 本稿ではバングラデシュの独立戦争映画を体系的に捉えることを試みた｡ バングラ
デシュ映画そのものの形成において, 独立戦争の描写は重要な要素として, とくにアート映
画の発展に寄与してきた｡ と同時に, 独立後の国家アイデンティティの形成に, 映画は象徴
的な役割を果たしてきた｡ Raju [2015] が述べるように, 独立戦争の記憶, 田舎の自然描写,
そして女性の苦悩が, バングラデシュの映画によるナショナリティを象徴している｡
本稿で明らかになったのは, この描写の視点やスタンスに緩やかな変化がみられることで
ある｡ 人々にとって, また映画監督たちにとって, 独立戦争が直接的経験から間接的記憶に
なるにつれて, 具体的記録よりも物語性が増し, 国家固有のテーマから戦争や宗教アイデン
ティティといった普遍的テーマへと広がっていく｡
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Cinematic Representation of the Bangladesh Liberation War
MINAMIDE Kazuyo
This paper analyzes 85 films portraying the Bangladesh Liberation War in 1971 to examine how
the movies recorded, told, and asked the meaning of this war of independence. The relationship
between the state and the movies has been harmonically developed through the 20th century.
After the birth of Bangladesh as a nation in 1971, their nation-building and participation in global
society have progressed simultaneously. While their national identity still strongly depends on
the history of the liberation war that occurred almost half a century ago, the movies continue to
tell the history to the people. Of course, the representation of the war has gradually evolved. As
time passes, war memories shift from direct experiences to indirect stories, eventually becoming
universal messages. At the same time, there have been some consistent themes throughout the
war movies, such as the rape of women and Islam. The movies stimulate the people’s awareness
of their national identity, as a predominantly Bengali Muslim nation, through the story of the war.
Meanwhile, the features of Bangladesh’s art filmography, emphasizing the country’s natural
beauty, also appear in the series of movies. Thus, this paper discusses the cinematic representa-
tion of the Bangladesh Liberation War in terms of both ideological and artistic features.
